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A confluéncia da analise estilistica com os sistemas composicionais
modelados: o Preltdio n°® 20 de Claudio Santoro como estudo de caso.
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Resumo. A Teoria dos Sistemas Composicionais vem alargando seu aparato metodolégico com a
incorporacdo de novos conceitos e ferramentas analiticas. No bojo desse esforco é que vem sendo
investigada a insercéo da Andlise Estilistica em confluéncia Modelagem Sistémica, uma das muitas
formas pelas quais 0 pensamento sistémico pode ser transplantado para a composi¢do musical. O
objetivo principal aqui é de mostrar como a analise estilistica pode gerar um sistema composicional.
O Preladio n° 20 de Claudio Santoro foi empregado como experimento na presente pesquisa. Ao
final, sera apresentado um modelo sistémico para a obra.

Palavras-chave. Sistemas composicionais. Estilo musical. Analise Musical. Modelagem sistémica.
Santoro.

The confluence of stylistic analysis with modeled compositional systems: Claudio Santoro's
Preladio No.20 as a case study.

Abstract. The Compositional Systems Theory has been expanding its methodological apparatus
with the incorporation of new concepts and analytical tools. During this effort, it has been
investigated the insertion of Style Analysis in confluence with Systemic Modeling, one of the many
ways in which systemic thinking can be transplanted to musical composition. The main objective
here is to show how Style Analysis can generate a compositional system. Prelude n° 20 by Claudio
Santoro was used as an experiment in the present research. At the end, a systemic model for the
work will be presented.

Keywords. Compositional Systems. Music Style. Musical Analysis. Systemic Modeling. Santoro.

1. Introducéo

A Teoria dos Sistemas Composicionais — TSC transplanta a base tedrica da Teoria

Geral dos Sistemas (BERTALANFFY, 2015; KLIR, 2001), para a Teoria da Musica e seus

campos correlatos: analise e musicologia. Um marco importante nessa trajetoria foi o trabalho

de Flavio Lima (2011), que ofereceu um exame detalhado sobre o conceito de sistema

composicional. A modelagem sistémica faz parte desse empreendimento, dando contornos mais

precisos a confluéncia da TSC com a Intertextualidade. O presente trabalho visa, em primeiro

lugar, discutir a validade da nogdo de estilo na construcdo de Sistemas Composicionais

(doravante SC) modelados com bases intertextuais. Segue-se a necessidade de demonstrar,
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modelando estilisticamente uma obra de pequena extensdo, a capacidade que tem a analise
estilistica gerar um SC.

O presente trabalho se desdobra em cinco partes. A secdo 2 deste trabalho é
dedicada a discusséo sobre o estilo, o estilo musical e uma area lateral, denominada anélise
estilistica. A secdo 3 aborda os SCs, buscando aqui agregar as mais recentes definigdes,
terminologias, classificaces e aplicacdes sobre essa teoria. Inclui-se nessa secdo um breve
exame da teoria associada aos sistemas modelados. A se¢do 4 ¢ voltada a “analise-teste”, ou
seja, a analise estilistica de uma peca musical — o Preltdio n° 20 de Claudio Santoro (1919 —
1989), que serve de intertexto (ou obra precursora) a passar pelo processo de modelagem
sistémica. A secdo 4 apresenta 0 modelo, ou seja, 0 SC capaz de gerar uma nova obra,
estilisticamente derivada da primeira, em nivel profundo. As consideracfes finais (secdo 5)
trazem um inventério dos resultados e das novas questdes que surgem de dentro do proprio

processo de pesquisa.

2. Estilo, estilo musical e analise estilistica

Evocar o estilo musical como uma referéncia composicional, e ndo apenas
musicoldgica, pde no centro da discussao a propria nogdo de estilo, instanciada nas artes em
geral e na musica em particular. No caso da teoria da arte, a palavra é “o indicador (stile) de
todo um sistema de escolhas estéticas, relativo em primeiro lugar apenas ao ato da escrita,
alargando depois a qualquer outra prética artistica” (BARILLI, 1994, p. 154). Nao é de se
estranhar, portanto, que a evolugéo do significado da palavra estilo tenha seu marco inicial nas
discussOes sobre a oratoria e a retdrica e, posteriormente, sobre a literatura (REZENDE, 2005,
p. 42).

Gilles Granger busca ampliar a nog&o de estilo para além do campo artistico ou dos
“modismos”, ditados por visdes puramente mercadologicas e de propaganda (GRANGER,
1968, p.16). Granger defende a validade cientifica do estilo, instaurando-o como objeto passivel
de ser mapeado e estudado, inclusive transcendendo uma perspectiva tdo somente taxondmica.
Ao mesmo tempo, ele propde a dissolucdo do dualismo radical entre forma e conteldo,
sustentando que a confluéncia e a complementaridade dos dois ocorre exatamente no territério
do estilo, 0 que ja o coloca num estagio que ultrapassa o estruturalismo.

Por sua vez, Antoine Compagnon (1998) resgata o estilo como categoria valida na
teoria literaria, apds um momento em que essa mesma teoria havia decretado sua morte ou, pelo

menos, seu esvaziamento. Na contramao dessa investida, o termo “estilo” resiste, tanto no senso
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comum quanto no discurso da critica de arte. O principio da sinonimia pura, um dos pilares do
estilo e que preconiza que hd muitas maneiras de dizer a mesma coisa, por isso tao atacado pela
vertente estruturalista na critica literaria, deveria se curvar a um principio mais flexivel e
abrangente, qual seja o de que “h& maneiras bem diversas de se dizer coisas muito semelhantes
e, inversamente, maneiras muito semelhantes de se dizer coisas muito diversas”
(COMPAGNON, 1998, p. 190, grifo do autor).

Pelo lado da Teoria da Mdusica e da musicologia, sob a égide do positivismo, €
possivel perceber desde meados do século XIX o empreendimento de muitos tedricos da
masica, dentre eles Hugo Riemann (1849-1919), em referenciar estilisticamente uma
periodizacdo historica. Nesse cendrio, a contribuicdo de Guido Adler (1855-1941) foi
fundamental para um maior refinamento da definicdo e investigacdo do estilo na musica e, ao
mesmo tempo, para institui-lo como uma das no¢Bes mais caras a pratica da musicologia. A
essa tarefa se debrucaram varios estudiosos, dentre eles Jan LaRue, o qual, no final dos anos de
1960, publica um método de analise caracterizado por um escrutinio minucioso e exaustivo dos
componentes de um estilo, e que é formado por trés fases (LARUE, 1970/1992, p. 2-9):

a) Estabelecimento do plano de fundo (ou marco de referéncia), isto é, a
contextualizacdo historico-estilistica de uma obra, ou conjunto de obras;

b) Observacdo — que se da em trés escalas: grande, media e pequena, sobre
as quais incidem, de forma contributiva, quatro elementos — Som,
Harmonia, Melodia e Ritmo dando origem ao processo, que ele chama
de Crescimento (= Movimento + Configuracéo) (Figura 1);2

c) Avaliagdo — situar a obra, ou conjunto de obras, dentro de um quadro de

coeréncia de estilo.

Crescimento

Harmonia
=
Som > Ritmo

Melodia L=

Figura 1: Os elementos ou pardmetros contributivos Som (S), Melodia (M), Harmonia (H), Ritmo (R) e o
elemento de combinacdo e controle Crescimento (C).
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Nas diretrizes apresentadas por LaRue, o que se destaca € o fato de que o0s quatro
elementos apresentados primeiramente (Som, Harmonia Melodia e Ritmo - SHMR) estéo
conjugados em pé de igualdade no processo do crescimento, sendo assim chamados de
elementos contributivos, e que o Crescimento desenvolve uma existéncia dupla, ao mesmo
tempo como resultado e como matriz de ajustamento dos outros elementos: sendo, portanto,
0 elemento de combinacdo e de controle dos outros elementos; é, portanto, o elemento
coordenador, o que controla e combina, absorvendo todas as contribui¢des dentro dos processos
simultaneos de Movimento e Configuragdo (LARUE, 1970/1992, p. 11). A base de seu método
é representada na Figura 1.

3. Sistemas Composicionais e Modelagem Sistémica

A producdo bibliografica sobre a Teoria dos Sistemas Composicionais — TSC ja
apresenta um certo volume. O que se busca aqui, além de revisitar algumas definicdes basicas
é incorporar novos aportes, tendo em vista algumas das publicacfes mais recentes. Sua premissa
basica foi a de tratar a composicdo dentro de um campo mais amplo, o da Teoria Geral dos
Sistemas e, em vista disso, no pensamento sistémico. Ou seja, o foco da analise e o ponto de
partida da composicao séo as relagfes entre objetos e ndo nos objetos em si. Embora a TSC se
inspire no pensamento de Ludwig von Bertalanffy (2015), sua conceituacdo mais restrita se
origina diretamente de uma definicdo bastante genérica, e por isso muito abrangente, de George
Klir (2001). Conforme Klir, um sistema é “um conjunto ou disposi¢do de coisas relacionadas
ou conectadas de tal forma a constituir uma unidade ou todo organico” (KLIR, 2001, p. 5). A
formalizacdo é a seguinte: S = (O,R), na qual S representa o sistema, O representa objetos e R
as relacOes. Desde seu inicio, com o trabalho seminal de Flavio Lima (2011), grande parte da
pesquisa tem sido a prover defini¢des, taxonomias e aportes tedricos que dao um contorno mais
nitido ao corpo tedrico dos SC.3

Liduino Pitombeira, inspirado nas reflexdes de Abraham Moles (1981) e em
Goguen (1977) reforca a distincao entre objetos e relacdes (PITOMBEIRA, 2020, p. 47-48). O
termo objeto é considerado como qualquer estrutura paramétrica concreta (altura, duragéo,
registro, agregado harménico) ou abstrata, ou seja, fruto de uma intervencéo analitica (particdes
texturais, contornos, eixos inversivos, planos formais) ou materiais puros, como fragmentos de
uma obra pré-existente (PITOMBEIRA, 2020, p. 48). Portanto, chega-se a definicdo de SC
como sendo “um conjunto de diretrizes, formando um todo coerente, que coordena o uso € a

interconexao de parametros musicais ¢ materiais, com o proposito de produzir obras musicais”
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(PITOMBEIRA, 2020, p. 47). Essa definicdo e as premissas nelas contidas confluem
precisamente com os conceitos de estilo e de analise estilistica apresentados anteriormente, ja
que a analise (com todos seus desdobramentos e metodologias) € um procedimento essencial a
concepcao de SCs, especialmente os modelados (PITOMBEIRA, 2020, p. 48).*

A modelagem sistémica, constitui-se em trés estagios. O primeiro é a selecédo
paramétrica, quando sdo escolhidos os parametros que passardo pela analise. De certa forma,
0s critérios para a selecdo paramétrica sdo conduzidos por uma observacao prévia do campo, 0
que em certa medida esta ancorada em algum marco de referéncia, inclusive estilistico. Esse
exame prospectivo inicial visa calibrar a observagdo no meio caminho entre a tautologia e o
paradoxo. Escolhidos os parametros, procede-se a analise propriamente dita. Uma vez feita a
analise, procede-se a generalizacdo paramétrica, quando sdo abstraidos 0s objetos e restam
apenas as relacdes. Tem-se ai 0 modelo, que é materializado como um conjunto de defini¢es

num sistema composicional.

4. Modelagem estilistica do Preltdio N° 20, de Santoro

O Preltdio n° 20 para piano solo de Santoro € uma miniatura composta em 1963.
Santoro compds um total de trinta e quatro prelidios para piano com essa concepgao
miniaturista entre os anos de 1946 a 1989, cobrindo todas 0s seus quatro periodos criativos: o
dodecafénico (1939-1947), o de transicdo (1947- 1950) o do nacionalismo (1951-1960) e o de
retorno ao serialismo (1961-1989), abrindo um amplo panorama ao estudo da trajetéria estética
e estilistica desse compositor (LIVERO, 2003, p. 14).

4.1 Anélise Estilistica do Preludio N° 20, de Santoro

A obra pertence ao periodo de retorno ao serialismo, o que implica que o
empreendimento de analise estilistica tenha de se valer de um arsenal de ferramentas analiticas
vinculadas a teoria pos-tonal. 1sso aponta para um direcionamento técnico da analise a partir do
marco de referéncia, a saber, uma peca atonal, cujo processo composicional é cunhado na
técnica serial. A Figura 2 reproduz a partitura da obra sem as indica¢Ges de dindmica e sua
macroestrutura comporta trés subdivisdes: 12 se¢éo (c. 1 a 6), 22 se¢do (c. 7 a 15) e 3? secdo (c.
16 a 23).
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Figura 2: Partitura do Preludio n® 20 de Claudio Santoro
12 secdo
oper. | +v,  4v, -2(v), 4v, -v, +c, _+c,  +2(m), (-2(c)), +m, -m
22 secdo
oper. | +m, -m, +c, +v, -v, +t, -m, -m, +m, -m, +m, -m, +c, +2(v), +v
3% secdo
oper. | +v, -V, +V, -V, +V, v, +V, -V, +V, -C, -m

Tabela 1: Operag0es particionais encontradas no Preltdio n° 20 de Santoro.

Iniciando pelo elemento Som (S), que no caso em questdo afeta principalmente a
textura, a experiéncia de submeter a peca a uma andlise textural por intermédio do
particionamento ritmico mostrou-se reveladora, em virtude da pedalizacao, pois ela produz em
alguns momentos a verticalizagdo dos elementos que estdo dispostos horizontalmente.® No topo
da Figura 3 tem-se o indexograma da primeira se¢do, cujo inicio contém movimentos de
revariancias (v).%

O inicio da segunda secdo demonstra alguma semelhanca com a secdo precedente.
A Tabela 1, conjugada aos indexogramas, ddo uma visdo clara do que ocorre em termos

texturais ao longo do restante da obra.
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Figura 3: Indexogramas das se¢Oes do Preltdio n° 20 de Santoro. A parte superior contém o indexograma da
primeira se¢do, a parte central o da 22 secdo e a parte inferior o da 32 sec¢éo.

O elemento harménico (H) ndo pode prescindir do estudo da série empregada por
Santoro como elemento gerador da organiza¢do no campo das alturas. Embora Livero tenha
apontado o uso de uma série incompleta (onze classes de alturas), pode se constatar que o
material pré-composicional € uma série dodecafénica completa (Tabela 2).
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Figura 4: Organizacéo serial do Preltdio para piano n° 20 de C. Santoro.
111 1 8 10 12 11 17 19 13 15 1 4 16 110
o1 B 8 0 2 1 7 9 3 5 4 6 A | R11
02 2 B 3 5 4 A 0 6 8 7 9 1| R2
010 A 7 B 1 0 6 8 2 4 3 5 9 | R10
o8 8 5 9 B A 4 6 0 2 1 3 7|R8
09 9 6 A 0 B 5 7 1 3 2 4 8| R9
03 3 0 4 6 5 B 1 7 9 8 A 2| R3
01 1 A 2 4 3 9 B 5 7 6 8 o|R1
o7 7 4 8 A 9 3 5 B 1 0 2 6| R7
05 5 2 6 8 7 1 3 9 B A 0 4| R5
O6 6 3 7 9 8 2 4 A 0 B 1 5/|R 6
O 4 4 1 5 7 6 0 2 8 A 9 B 3|R 4
ONY 0 9 1 3 2 8 A 4 6 5 7 B|RO
RI11 RI8 RIO RI2 RI1 RI7 RI9 RI3 RI5 RI4 RI6 RII0

Tabela 2: Matriz 12 x 12 da série dodecafonica do Pretdio n° 20 de Santoro. As colunas e linhas sombreadas

contém as formas da série empregadas na obra.
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Verifica-se que as Unicas versdes da série usadas por Santoro foram Oi1 e I,
conforme encontra-se na Tabela 2 e na Figura 4. A partir do compasso 3 ja surge o primeiro
indicio da adocdo de uma diretriz composicional (e por que ndo dizer, estilistica?) para a
continuidade da peca: a selecéo de determinadas classes de notas e classes de intervalos sobre
os quais se desdobra o que se pode chamar de “desenvolvimento” da obra.” Na composi¢do do
Preludio n° 20, Santoro buscou extrair da série algumas classes de intervalos e classes de notas
gue pudessem ser, via fragmentacdo ritmica e de repeti¢fes de classes de notas, propicias a uma
motivizagdo, uma férmula para se obter certa invariancia, com recursos de cunho seletivo. A
identidade estilistica da peca, foi obtida, no campo das alturas, pela selecdo de uma sonoridade
constituida de classe de intervalo 2 (tom inteiro) com as seguintes classes de alturas {Ré@,
Mi@, F4, Sol, L4, Si,}, ou seja, uma das versdes da escala de tons inteiros.® Ha flagrantemente
aqui invariantes, que sdo determinantes para criar o tipo de sonoridade explorada no Preltdio.®
No terceiro tempo do compasso 3 aparece o0 primeiro acorde da peca (Ré@, Mi@, Sol, L&), um
tetracorde cuja forma prima é [0246].

No inicio da 22 secdo a forma l11, é apresentada completa, entretanto comegando
pela nota de ordem 12 e ndo pela nota 1. E assim o0 processo tem seguimento, buscando a
invariancias e repetigdes que promovem coesao e direcionalidade harmonica. A Figura 5 busca
exemplificar esse procedimento, mostrando o subconjunto formado pelas classes de alturas
{D¢, Si, Si@, Ré La@, L&S} ou (OBA982), formando um hexacorde cuja forma prima é
[012346]. Esse material sera selecionado para desenvolvimento da parte central (c. 9.5 — 12.6)
da segunda sec¢éo, que sera etiquetado aqui como A. Seu complemento se sucede (c. 8. 6 —9.2)
com as alturas Ré@, Mi@, MiS, F4, Fa#, Sol, Fa# , sendo um conjunto que, além de ser
complementar em termos de classes de alturas o é também no quesito das classes de intervalos.
Esse material sera etiquetado como B, que se comporta como um material subordinado na
segunda secao.

A segunda secdo desenvolve-se com base em A (Figura 6), encerrando-se com um
ultimo gesto que contém as classes de alturas (1,3,5,6,7) que é um subconjunto de B. Na terceira
secdo, configura-se uma espécie de “convivéncia” de A com B, contudo com a preponderancia
de A (Figura 6). Mas a partir do compasso 19, o tremolo ainda atuando como uma espécie de
pedal triplo, conjuga-se com parte de B, gerando sucessivamente os pentacordes [01245] e
[01267].
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(1379) (13759)
[0246] - [02468]

(765431)
[012346] E

Figura 5: Principais agregados da estruturacdo harmdnica da 12 e inicio da 22 se¢do do Preltdio n° 20 de C.
Santoro

Uma observacéo prévia do elemento melddico (M) mostra que o proprio tratamento
textural da obra conduz a uma selecdo nesse campo, ou seja, 0 elemento melddico emana da
organizacao textural da obra. Em vista disso, optou-se aqui por duas vertentes analiticas, ndo
excludentes: (i) segmentar a peca, aplicando o algoritmo proposto por Tenney e Polansky
(1980) e extrair de cada segmento o seu segmento de contorno (Cseg); (ii) atividade melddica,
que é definida por LaRue como sendo o dimensionamento do nimero de mudancas direcionais
na melodia, por unidades morfolégicas. No primeiro caso a cada Clang (como é denominada a
unidade gestaltica mais basica proposto por esses dois estudiosos) foi determinado o contorno
de segmento respectivo, conforme a teoria homoénima (MORRIS, 1993, MARVIN, 1988 e
SAMPAIOQ, 2012). A Figura 7 traz a segmentacdo por unidades gestalticas da peca em Clangs,
com base no software CAGE - Computer Assisted Gestaltic Environment, desenvolvido por
Raphael Santos, programador e musico, no bojo do trabalho de Helder Oliveira (2020) sobre
modelagem gestaltica. A Tabela 2 traz o inventario dos Clangs do Preltdio n° 20 de Santoro.

A atividade melddica serd& medida, no ambito do presente trabalho, como um
coeficiente de atividade melddica, que sera chamado m¢, cuja formalizacdo se da da seguinte
maneira: estabelecida uma janela de observacao, seleciona-se uma unidade de medida temporal
que resultara num numero inteiro (t), representando numericamente o tempo pelo qual serd
dividida a quantidade de mudancas de direcéo (d) relativas ao trecho selecionado. Portanto, a
expressao da atividade é m¢ = d / t. Essa unidade pode ser qualquer forma de medida temporal,
podendo ser relacionada a uma figura de duracdo que seja contextualmente relevante. A Tabela
X mostra o coeficiente de atividade melddica mc para cada secéo do Preltdio tomando como

parametro de medicéo (t) a semicolcheia, ou seja, a semicolcheia = 1.

10
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Figura 6: Principais agregados da estruturacdo harménica do final da 22 secdo e integral da 3? se¢do do Prelludio

n° 20 de C. Santoro
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Figura 7: Contornos de segmentos do inicio da primeira se¢éo do Preltdio n° 20 de C. Santoro, em termos de
defasagem temporal (peso 10) e intervalos (peso 1). Cada Clang é identificado pela letra ¢ acompanhada de um

indice e 0s e 0s respectivos Csegs como indicado na Tabela 2.
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Clang Cseg

1 <3210 >
2 <10>
3 <01>
4 <01>
5 <01>
6 <0231 >
7 <00 >
8 <01>
9 <00 >
10 < 001>

11 <0231 >
12 < 02341 >
13 <3012 >
14 <0213 >
15 < 02134 >

16 <01>
17 <201>
18 <01>
19 <01>
20 <0123 >
21 <210>

Tabela 2: Clangs e Csegs com base em tempos de defasagem e intervalos, com vistas a um léxico de contornos
(vide Figura 8)

Secdo Duracgdo em semicolcheias entre cada flexao t d mc

12secdo (c. 1-7.2) 311223213214267 40 |14 0,350
2%secdo (c.73-147) |2 173 43 111411117([x]8 39 |14 0,359
3secdo(c.16.1-23.6) | [x][x][x] 1 4 6 6 9 [x] 14 34 5 0,147

Tabela 3: Resumo da atividade melddica em cada se¢do do Prelddio n® 20 de Santoro. Os colchetes [ X ]
representam distancias temporais em que ndo ha nenhum movimento melddico.

Encerrando a etapa da analise, no elemento Ritmo sera levantado o ndmero de
pontos de ataque em cada um dos gestos ritmicos (que na maioria dos casos, sdo coincidentes
com os Clangs — que ser& formalizado aqui como medida y). De pronto se chega a concluséo
sobre a prevaléncia dos divisores inteiros de oito, que corresponde ao numero de pontos de

ataque dos trés primeiros Clangs (c. 1.1- 2.1). A Tabela 4 mostra essa relacéo.

8 |8 |4 |4 (1 N7 4 12 (4 |4 (2 |11 |2 (2 |2 |2 |2 |1 |2
1 (2 (2 (8 JJo87%5(2 (4 (2 (2 |4 |8 I8 (4 |4 |4 |4 |4 |8 |4

Tabela 4: Numero de pontos de ataque por gesto ritmico com os divisores que marcam a relagdo numérica entre
eles. A aréa escurecida aponta o inco momento em que a constante ndo é mantida, por conta das tercinas.
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4.2 Sistema composicional proposto para o Preltdio N° 20, de Santoro

A etapa analitica, pelo método de LaRue, encerra-se com a compilacdo dos dados
que servirdo de embasamento para a generalizacdo paramétrica, que da origem ao sistema
composicional a seguir, constituido de uma série de definicdes (restrigdes), ndo so estruturais,
mas estilisticas, em nivel profundo:

Definicdo 1: a nova obra possuira trés sec@es distintas, com extensdo aproximada
de multiplos de 21 compassos, que é 0 humero de compassos da obra original.

Definicdo 2 (Som): textura - almeja-se um grau de abstracdo em relagdo a obra de
Santoro. Com isso, ao invés do conjunto Iéxico das particOes, a atencdo sera fixada sobre as
operagoes, que em certa medida, formam a “sintaxe” textural da obra contida no Quadro 1.

Definicdo 3 (Harmonia) € desdobrado em duas partes: (i) a organizacao serial e (ii)
0 emprego de dois agregados, derivados da série, que servirdo formardo o nexo harménico. A
série dodecafbnica devera conter vizinhanca de alturas que sejam os conjuntos ou subconjuntos
de colecBes simétricas (tons inteiros, tétrade de sétima diminuta, hexatdnica ou octatonica).
Serdo utilizadas as formas das séries na sequéncia mostrada na Figura 4. Dois agregados,
(etiquetados como A e B), de cardinalidade 6 e com igual forma prima, em que estejam contidos
pelo menos trés elementos de cada colecdo simétrica, proverdo nexo harmdnico em pequena
escala, como nas Figuras 5 e 6.

Definicdo 4 (Melodia): serdo mantidas as relagdes entre os coeficientes de atividade
melddica m¢ de cada se¢do, informadas na Tabela 5, ou seja, a terceira se¢do devera ter um mc
que seja 0,40 dos mc das secdes anteriores, estabelecida uma figura como elemento aferidor da
temporalidade. N&o seréo utilizadas aqui as informacdes relativas aos segmentos de contorno.

Definicédo 5 (Ritmo): pontos de ataque - propor¢Ges numéricas em termos de
ponto de ataque de cada segmento de o quadro a seguir. O valor referente ao nimero de
pontos de ataque do gesto inicial € divido pelos valores da linha inferior da Tabela 4.

Defini¢do 6: demais pardmetros, como instrumentagédo, dinamica, articulagdes e
outras informacdes, deverdo ser objeto de implementacdo durante a fase do planejamento

composicional.

5. Considerac0es finais
A analise estilistica, a que foi submetido o Preladio n° 20 de Santoro, forneceu a
modelagem sistémica uma nova ferramenta metodoldgica. A integracdo dos elementos

contributivos em um todo desvenda o préprio carater sistémico desse método analitico. Com
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isso foi possivel chegar a um SC estilistico dessa obra. Esse, por sua vez, pode se desdobrar na
composicao de novas obras, que carregardo, em nivel profundo, as marcas de estilo da miniatura
de Santoro. A modelagem com base nessa perspectiva abre caminho para uma prospeccao mais
profunda, em termos de SCs concebidos autonomamente em relagcdo a uma obra precursora (0s
SCs originais), como também aos SCs que, uma vez modelados, assumem um carater

estilisticamente dinamico.
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Notas

1 A modelagem sistémica, dentro dos sistemas modelados, foi acrescentada também a modelagem de perfil,
definida e exemplificada em trabalho relativamente recente (MADDALENA, 2018).

2 No original o autor, sempre que se refere aos elementos contributivos, usa as palavras Sound, Harmony, Melody,
Rhythm e Growth, grafadas com a letra inicial maiuscula e representadas pela sigla SHMRG. No presente trabalho
sera empregada a terminologia correspondente em portugués, (igualmente encabegada com letra maiuscula)
guando referenciada a metodologia analitica de LaRue: Som, Harmonia, Melodia, Ritmo e Crescimento —
SHMRC.

% Como foi dito, a produgéo de artigos e ensaios sobre SCs e suas extensdes ja é capaz de prover um conjunto de
informacdes significativo. Uma consulta desses artigos pode ser feita online no seguinte endereco eletrdnico:
https://ufrj.academia.edu/LiduinoPitombeira.

4 O significado e as implicacdes do termo pardmetro musical sdo explorados com detalhe e rigor em Pitombeira
(2018).

5 O particionamento ritmico faz parte do aparato conceitual e técnico da Analise Particional - AP, introduzida por
Pauxy Gentil-Nunes desde 2009. A AP faz uso da definicdo matematica das parti¢des, na qual todo nimero inteiro
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pode ser resultante da soma de outros inteiros. Assim, por exemplo, o nimero inteiro 3 pode ser representado por
trés partiches: 1 + 1 + 1 (ou 1%), 1 + 2 (2 +1 ou 1.2) e o préprio 3. Fazendo uso desse conceito, todas as
configurac@es texturais podem ser taxondmica e exaustivamente descritas. As movimentagdes (ou operagdes) entre
particdes texturais (redimensionamento - m, revariancia - v, transferéncia - t, concorréncia — ¢ e reglomeracéo —
r) foram detalhadas por Gentil Nunes (2009), quanto a sua natureza e funcionalidade musical.

¢ O indexograma consiste numa representacao grafica em que os indices de aglomeracéo e de dispersdo textural
sdo plotados na dimensdo vertical.

" Nesse ponto a pedalizagdo exerce uma fungao relevante, além da ressonancia, convencionalmente associada a
esse recurso idiomatico. O pedal de ressonancia produz um efeito acumulativo e de verticalizacdo das notas da
série que se consuma no acorde do compasso 3. Um residuo desse efeito é resguardado para 0 momento seguinte,
onde se tem o final da segunda apresentacdo da série.

8 A colecdo de classes de alturas que forma a escala de tons inteiros contida entre os compassos 4.2 e 7.3 é
representada pela sua forma normal como (1, 3, 5, 7, 9, B) e na forma prima como [02468A].

® Segundo Straus (2013, p. 213) a invariancia uma propriedade pela qual “toda qualidade ou relagdo musical [€]
preservada quando uma série ¢é transformada [...]” E bom lembrar que a colegio de tons inteiros, cuja forma prima
é [02468A] ¢ considerada um modo de transposicdo limitada, ou seja, ha um indice de transposicdo no qual o
conjunto se mapeia nele proprio, e assim sucessivamente. No caso da colecdo de tons inteiros, ja na segunda
transposicdo (T2), a colecdo voltara a conter as mesmas notas da original, 0 mesmo ocorrendo ao se aplicar a
operacao de inversdo (Tlz). Esse mesmo conjunto possui 0 grau maximo de simetria interna.
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